



























剧   本	作  者	体  裁	发表日期
《战！》	铁汉	独幕剧	1938年4月3日
《阿华》	兰	独幕剧	1938年4月10日
《为谁牺牲》	侠魂	二幕剧	1938年4月23日
《刺》	古勉	街头剧	1938年5月22日
《不如归去》	慧辉	街头剧	1938年6月19日
《人民代表的妻子》	李诚然译	独幕剧	1938年7月10日
《棋局》	沉沙	街头剧	1938年7月24日
《不愧爱人》	行脚僧	独幕剧	1938年8月7日
《难兄难妹》	燕儿	独幕剧	1938年8月21日
《死亡线上》	凤笙	独幕剧	1938年9月4日
《血账》	林翩仙	独幕剧	1938年9月25日
《保卫大武汉》	基銮	独幕剧	1938年10月16日
《逃》	耀	独幕剧	1938年11月20日
《一颗未出膛的枪弹》	胡俊改编	独幕剧	1938年12月5日
《雪地里的呼声》	耀	二幕剧	1939年1月8日
《大义灭亲》	徐济中/蔡凤笙	二幕剧	1939年1月15日
《最后秘密》	胡俊	独幕剧	1939年1月22日
《华侨社会的一角》	丹	独幕剧	1939年4月16日
《一家人》	胡俊	二幕剧	1939年5月21日
《回西南去》（粤语白话）	无底生	独幕剧	1939年6月4日
《武装保卫着乡土！》	豁朗	独幕剧	1939年11月13日

《中国周刊》1938－1939年泰国华语话剧剧本目录（8）
剧 本	作者	体 裁	发表日期
《值得模仿的父亲》	慕屏	二幕剧	1938年10月16日
《南澳之战》	杜园	独幕剧	1938年11月20日
《新国民》	张玉	独幕剧	1938年12月11日
《出路》	兰	独幕剧	1939年2月12日
《气壮山河》	茀人	历史剧	1939年2月19日、2月26日、3月5日
《汉奸的下场》	尤维龙	独幕剧	1939年6月4日
《一颗子弹》	郑心灵	独幕剧	1939年7月16日

随着剧团的南来，中国话剧有所成长，并进一步促进了泰国华语话剧的发展。1938年泰国上演陈鲤庭等改编的《放下你的鞭子》。翌年，中国旅行歌舞团在曼谷演出《雷雨》，泰华文化界因之掀起一场广泛的论争，1939年3月26日《中国周刊》发表《中旅〈雷雨〉演出的商榷》，作者白干分别点评了《雷雨》中八位演员的表演特点与不足，以及舞台效果和导演的缺憾。同年4月9日闪电的《关于批评中旅〈雷雨〉的总检讨》在《中国周刊》上刊出。1940年代，一个香港明星剧团在曼谷用广东话上演了《日出》、《雷雨》等剧，给观众留下极深的印象。（9）中国旅行剧团成员章曼夫与本地产生爱好者林长旭、陈裕鸿、罗丹、孔林等人曾组织演出了《中国万岁》等话剧，很受欢迎。（10）1947年1月到3月，中国歌舞艺剧社在曼谷先后演出了由《中国人民悲欢曲》改编的《歌舞新年》、《五块钱》，老舍的《国家至上》，夏衍、于伶、宋之的的《草木皆兵》，沈浮的《小人畅想曲》，洪深编译的《寄生夫人》，陈白尘的《结婚进行曲》，陈卓猷的改编的《糊涂县长》，曹禺的《镀金》，《胜利之歌》、《军民进行曲》等，观众达六万三千多人次，受到社会各界的好评。（11）《真话报》社长邱及认为中艺带来了新的文化艺术，转变了侨社特别是青年的文艺风气。（12）
来泰演出的歌舞团大多上演来自中国的剧目或取材中国的剧本，如《罗店血战》、《打回老家去》、《八百壮士》等等。此外，还有少数取材泰国的剧本，其中最值得关注的是银月歌舞团演出的《素攀血》。



随团演员白言在《我这一辈子》里回忆了导演殷忆秋因地制宜，把当时暹罗艺术厅长銮威集的原著《素攀血》改编为舞台话剧。（13）这部剧作讲述了一个哀婉的异国故事：在缅军俘虏的泰族素攀人中，有美丽、勇敢的隆庄姑娘及其父母、族人。缅军总司令的儿子芒莱痛恨另一位军官芒拉桃侮辱隆庄，残酷虐待隆庄年迈的双亲，他深深地爱上隆庄。在隆庄的求情下，芒莱释放了全部俘虏，因而被父亲判处死刑，即便隆庄带着全部族人返回也于事无补。芒拉桃的部下嫉恨芒莱，杀死了隆庄父母。愤怒的隆庄终于率领族人拿起最原始的武器冲进了缅军军营，无畏地面对全副武装的敌人，昂然饮弹。


（泰国现代电影《素攀血》海报）
以上两幅图片由新加坡关瑞发先生提供，笔者翻拍

除了话剧之外，南来潮剧社、歌舞团的参与也促进了泰国戏剧评论的繁荣，1938至1939年，《暹罗华侨日报星期刊》发表了数篇评论，像单笛的《由暹罗的“占忽”谈到街头剧》，大圣的《漫谈儿童与戏剧》等等，一同推动了泰国华语戏剧创作水平的提高。
不过，这个时期泰华话剧的总体情况，从吴继岳在1947年《中原报》的《一年来的电影与戏剧》对西风剧社的分析中可窥一斑：“戏剧运动在暹华社会，虽已萌芽于十年前，其实当时仅限于几个学校的活动，这种一年没有几个演出的活动，最多只能算是在下种，等到西风剧社成立，剧运刚刚萌芽的时候，就遭遇暹罗法西斯政权排华的暴风雨，这刚茁的嫩苗，也就跟着整个暹华文化而受到无情的摧残，在这八七年的悠久时期，暹华剧人固不是完全停止活动，日本控制暹罗时代，且有过畸形的兴旺现象，但因意志不自由，所演剧本，须迁就环境，甚至须将原剧本割裂，使失去时代意识。”（14）日本投降后，暹罗戏剧运动并没有像报馆、学校那样枯木逢春，显现蓬勃气象，“经过一年时间，依然呈现死寂的状态，究其原因无非因为剧运本身根基未立，经过暴风雨的摧残，遂至无法复活，欲求剧运生长，除非重新下种。”1946年7月，吴继岳以《中原报》“电影与戏剧”副刊编辑的名义召开暹华剧人座谈会，待剖析上述缘由后，部分暹华戏剧工作者和热心暹华剧运的人，“一方面加强文字宣传工作，一方面集合人才，从事实践。《中国万岁》、《湖上的悲剧》……的演出，都可以说是新的播种工作的表现。”（15）

二  20世纪五六十年代

（一）泰国华语喜剧

1956年，在泰华作家方思若的倡议下，经常投稿的倪长游、沈逸文、白翎、红缨、吴继岳等人联合执笔写就了接龙小说《破毕舍歪传》，并刊印成集，风行一时。这个故事曾被耀华力路某剧院改编为话剧上演。（16）《破毕舍歪传》中的男主人公是大纱布行出身的阿舍，他一度沉迷女色，抛妻弃子，短短数月就家破人散，沦为沿门托钵的乞丐。偏偏他又荡涤不了无钱装阔、胸无点墨却好为人师的旧习性，屡次为要面子而无法收拾局面，不仅出尽了丑，还被人冠以“破毕”一名。但是，每次破毕舍出丑都有救星登场为他解难，无论是他家先前的保姆王姆还是卖石花的大叔，这些贫穷且平凡的人物并不厌弃恶习缠身的阿舍，非但没有落井下石，反而竭尽全力挽救他，撮合他与妻子秀娥破镜重圆。这一出浪子回头的喜剧既是自我批评型的，也是但丁意义上的喜剧。但丁阐述喜剧的要点并非笑，喜剧“与悲剧的不同在于它的内容。悲剧的开头极为美妙、宁静，它的结局或退场却险恶横生，令人恐怖……而喜剧虽然引进某些尖锐的矛盾纠葛，却带来幸运的结局”（17）。
克夫本名蔡文铮，于1940年代末来泰国，1958年，他与黎毅、陈汉庭、寒菊（原名曾平荣）等创办了纯文艺月刊《七洲洋》，任主编，以司马然等笔名发表大量作品，其中话剧作品较为突出。1958年，克夫的喜剧《门当户对》、《一张保票》、《一行之长》，钱三的扩播趣剧《无意间》面世。1959年，钱三的《恭贺新禧》（笑剧）、讽刺笑剧《积德坛》（上）（中）（下）、《老爷们的故事》、独幕笑剧《补肾丸和黄色报》，韦文的讽刺短剧《诗人夜会》也在《七洲洋》上登载，翌年，克夫的讽刺笑剧《心脏病》推出。
泰华女作家年腊梅为克夫剪影时这么写道：克夫先生擅长剧作，独幕剧或电影剧本，均受到读者赏识；他的剧作，从表面看似嘻笑怒骂，但笑声的背后，都隐藏着泪影。他往往以他巧妙的笔触，揭发社会败类，给牛鬼蛇神辈无情的鞭挞，慨叹世态的淡凉，爱憎分明而绝不含糊。（18）
《门当户对》笔锋老辣，文字生动，人物形象跃然纸上。这是一部六幕轻喜剧。可笑是一种缺点，这个缺点可以是外部的，更多的还在于内部的品质与意志，是心灵的扭曲与僵硬，由此引发了一系列不可避免、又难以预计的滑稽动作。不可避免表明喜剧是关于性格与灵魂僵硬的逻辑动作，难以预计显现作者的心不在焉，他无法完全把握接下来会发生的每一个细节，所以作者与读者一样惊奇地看着一幕幕令人捧腹的戏滚动出演。
喜剧有精彩场面，也有或潜在或明显的批判态度与怀疑精神。《积德坛》中的人物本性与“积德坛”的意义截然相对。《积德坛》中的愚狗叔走投无路在天塌舍家做工谋事，天塌舍利用他患疟疾，浑身发抖，强令其装扮吕洞宾附体，为求神的男女占卜，因为芸芸众生是“鸭子跳厕池，一落只只落。”在众人眼中，愚狗叔是最无能者，他理所当然地成为中心人物，然而，恰恰是他最有良知。最后三姑的自杀与愚狗叔的病死虽然有点悲剧色彩，但他们的死也是一种反抗与解脱，使先前一贯的喜剧突然转换风格，像变奏的赋格曲。此外，他们的死更有利于暴露博士颜、天塌舍的丑陋，让芸芸众生更加清醒。他们也以死愚弄了自以为聪明、有权势的博士颜、天塌舍，让善男信女的梦幻彻底破灭。从这两层意义上来看，此结局具有喜剧的社会批判功能与效果。
除了《七洲洋》上刊载的话剧作品之外，20世纪五六十年代，泰华文坛还有发表于《世界日报》文艺版的生活悲喜剧，主要执笔有林间（原名黄展志）、亦非、倪长游和女作家阿谁等人，具体有1961年林间的《第二代》，1962年亦非的《吃耳光的人》、《上浮岛》，林间的《去邪归正》，倪长游的三幕剧《尽在不言中》，1968年阿谁的独幕剧《观剧归来》、《贤妻》及其1972年发表于《中华日报》文学版的二幕剧《变》。
《去邪归正》采用的特殊教育方式是戏中戏。一开幕，警长击毙了亡命之徒双枪虎，缴了他的双枪。随后，好玩枪的青年颂猜上场，他误认警长为双枪虎，恳请后者一定收他为徒，并坚持将偷来的四千铢作为礼物。警长最初不愿，甚至无畏颂猜的决斗挑战，后决定将计就计，使之能去邪归正。《观剧归来》是一出典型的家庭剧，极具生活趣味，讲述的是一个普通受薪家庭，包括父母与六个孩子，围绕看戏中发生的啼笑皆非的事件进行大检讨的故事。
尽管20世纪五六十年代的泰国华语喜剧和悲喜剧令泰华戏剧界生辉，其间的话剧创作并未因此而有大起色。1959年5月5日，青年话剧团职团员招待甫自台湾考察工商业回来的本团团长邱细见，邱氏表示愿意与剧团全体合作，努力推动泰华剧运，使青年话剧团在促进中泰友谊和侨社福利这两方面有所贡献。（19）然而，1960年代末之后，泰华话剧的创作和演出逐渐归于沉寂。

（二）泰国潮语广播剧

广播剧是用机械手段录制的戏剧形式之一，属听觉艺术。广播剧运用语言、音乐、音响效果和录音技术描绘生活的场景，展现故事情节，塑造人物形象，并通过无线电广播传达给听众。1924年1月，英国广播公司播出的《危险》（查德·休斯编剧），是世界上第一部专为电台撰写的广播剧。（20）
1952年间，泰华闻人李锡麟、林志昂等开始筹划，向有关机构申请设立华语无线广播电台，不久获得泰国民联厅厅长蒙銮确•军冲的支持及协助，成立了民联厅广播电台华语部，每天在曼谷五马路民联厅中的广播室，以国语及潮语广播娱乐节目1小时，远至马来西亚、新加坡和印尼等地的华人都可以清晰地收到泰国民联厅华语电台的华语广播。（21）随后，民联厅广播电台华语部又增设了“泰电视广播电台华语部”，每天先后播送的华语节目各增加为三小时，“由陈汉鼎组长领导名扩播员郭一民、陈如婵、陈丽音及陈燕君等依时播送精彩的华语节目。其中最为观众所赞赏者，便是空中话剧节目之播演，当年最获听众好评的是历史名剧《赤壁之战》，《赤壁之战》剧情紧凑，登场人物不下数十人，该剧由胡翼编导。凌波配乐，卢雪叙述，郑国华效果，演员方面计：郭鑫饰孙权，陈凯饰孔明，郑膺年饰诸葛瑾，陈亦然饰陆逊，郑健饰张昭，曾浪英饰秦松，何勉饰程普，蔡文星饰顾维，廖琪饰关羽，杜光波饰步骘，陈传秀饰黄盖等”。（22）
郑膺年先生在《泰国的华语广播电台》中谈到泰华及星马部分殷商有鉴于泰国正在繁荣之中进展，各种事业，也欣欣向荣，尤其广播事业方面，已是相当蓬勃，然而能以纯娱乐内容，普遍为曼谷市民服务者，尚感不足，倘能办理一个如香港或新加坡马来西亚之丽的呼声广播电台，必为曼谷市民欢迎。故远在1953年间便已开始酝酿，通过各方面努力，终于在1954年间组成“泰国丽的呼声有限公司”，并择定曼谷耀华力路当年的植业银行四楼为台址。经过两年的筹备与建设，1956年8月1日，泰国“丽的呼声”有限广播电台正式开幕，每天自清晨6时起，至晚上11时止，用泰语与华语同时播音。到了1964年，泰国“丽的呼声”万佛岁府分台开幕，随后北榄坡府及清迈等较大府治的分台也相继成立。各分台之广播节目的编排及资料的采取，由曼谷总台逐日供送。据统计，“丽的呼声”听户曼谷及内地各府总数超过3万户，平均每天大约有听众超过30万人，其中收听华语节目者占绝大多数，约95％。
“丽的呼声”广播电台华语部主任为胡翼，拥有三个空中话剧团。曼谷空中话剧团由胡翼主理剧务，经常播演古典文学改编的话剧以及潮州歌剧；南天空中话剧团的剧务由郑膺年（笔名半晓）所主持，节目是清一色播演现代话剧；丽艺空中话剧团的剧务由陈景岩主持，节目偏重于侦探、武侠、惊险、紧张一类。（23）
与剧场戏剧演出相比，广播剧也有剧本和音乐，却取消了剧场，没有舞蹈形象、人物动作、舞台美术和布景设计。泰国潮语广播剧将小说戏剧化，通常由编剧，有时由播音员来划定剧情发展的不同阶段，制造悬念。黎毅在《我与“丽的呼声”的一段缘》中谈及可播半个小时的剧本由十页稿纸结成，他把一个完整的故事通常分为四节，每节半小时，开头简述整个故事的梗概，中间加插两段配乐及旁白作为过场，再说明编剧、导演、配乐以及播演人物，其余是各个出场角色的台词，台词得由语体文改为潮州白。
广播剧的播音员相当于演员，有时一人扮演多人，要完全融入每个角色，同时，又要随时跳出来。他们或独白，或对话，或旁白，像口技演员；有时是一一对应，多人录音合成。“丽的呼声南天空中话剧团，系该台华语部副主任郑膺年任团长兼编剧，导演陈鸿裕，演员有：半晓、周蘋、陈如婵、陈婉华、陈燕君、陈谋、陈冰、李小燕、罗庚、老唐、可君、戴克文，剧务及配乐陈瑜瑾等。”（24）


郑膺年先生（右一）与“丽的呼声”演员在排练
（照片提供：郑膺年先生，翻拍：笔者）

“当年南天话剧团所播送的空中话剧，计有古装剧：西施与范蠡，桃花夫人、西厢记、妙嫦追舟等。时装剧：几度夕阳红、彩云飞、庭院深深、烟雨濛濛、一帘幽梦、心有千千结、寒烟翠、船、菟丝花、海天万里情、龙虎恩仇等论百场新编话剧。”（25）阿随的《变》一剧曾在当时的丽的呼声广播电台以话剧形式播出。黎毅改编的广播剧有琼瑶的中篇小说集《白狐》、《我是一片云》、《在水一方》、《雁儿在林梢》、《人在天涯》，环球小说丛书，名著《祥林嫂》、《西厢记》、《牡丹亭》、《孟丽君》、《杨家将》，香港邵氏片、台湾片等等。1979年，《一串风铃》是黎毅为“丽的呼声”最后改编的一出潮语话剧。
戏剧动作包括外部（形体动作）、言语动作、静止动作和音响动作四种。对于广播剧来说，戏剧动作只剩下言语动作、静止动作和音响动作三种。广播剧演员的道具是自己的声音和选配的音乐背景。声音具有音高、音速，或强烈，或轻柔，通过和弦、音的搭配、组合、剪辑，可表达戏剧的旋律与节奏，推动剧情的发展。声音与音乐是情绪的语言，可以再现与表现人物的心灵世界，进而转化为形象，也可以变奏主旋律，暗示戏剧性的情节和动作，增强听众的注意和兴趣。广播剧的非视觉化特点使得它在处理空间转换、时间跨度与时态交错方面，较之舞台剧，都有着更大的自由性。“丽的呼声”所播送的空中话剧“虽是只闻其声而不见其影，但悲哀处使人凄然落泪，紧张时震慑心弦，颇受听众之欢迎”。（26）
另一方面，一个完整的戏剧动作也可以分解为：做什么、为什么做、怎么样做。做什么，指动作的内容；为什么做，指动作的心理动机，经过暗示后，由听众自己去想像和推理；怎么样做，指具体的动作方式。其中，为什么做与怎么样做是紧密联系的，前者制约着后者。因此，广播剧有其特殊的优势，特别是由于人的内心世界本身就是非视觉性的，这就使幻想、梦境、回忆和人的内心生活世界成为广播剧的理想题材。黎毅最喜爱琼瑶的作品，因其对话多，难得的是人物的内心刻划都能在剧中人的对话表露，以增强剧中人的个性和故事性。（27）
泰国潮语广播剧产生有其特殊的时代背景。20世纪五六十年代，泰国政府禁止华侨华人集会，一度只“允许华文报和部分华文小学存在，但不准华侨、华人举办华文中学，对华侨子女坚决施行泰文强迫教育”。（28）然而，在华文学校被禁期间，泰国政府准允“陆军电台”、“空军电台”、“警察电台”等空中广播电台播放中文和潮语。这些电台在客观上培养了大批的潮剧观众与听众。那些对华文有着深厚感情的华侨华人听众比观看纯粹的舞台话剧演出的观众多，他们收听广播剧不全是为了欣赏话剧，也是借此学习华语，了解中国文化。
潮语广播剧以潮语播音，面对广大的泰国潮籍华侨华人。20世纪50年代初，泰国官方主办的陆军电台播出历史及时装潮州话剧，深受潮州乡亲欢迎。可惜的是，“好景不长，政局风云突变，华人租赁无线电台合同一夜之间成为废纸”（29）。20世纪80年代初，泰国潮语广播剧逐渐消亡，究其原因大致有以下三点。
首先是广播剧本身的艺术缺陷。由于缺乏及时、现场的反馈，每一场广播较舞台演出更为机械、重复。双向性交流的缺乏无法滋生无限的可能性，缺乏新鲜感和挑战性，而戏剧表演却具有不可复制性，电影等艺术形式对声音和视觉的特殊处理更对广播剧形成巨大的冲击。
其次，潮语播音是泰国潮语广播剧的特点，也是制约其发展的一个重要因素。1970年代之后，随着第三代华人的成长，潮语的普及率明显降低。其根源之一是二战后，华文教育在泰国受到严重的削弱，一度几近消失。泰语成为泰国第三代华侨华人的母语，英语成为第一外语。而早期不少华文学校甚至是用潮语进行教学。根源之二在于1975年中泰建交，尤其是20世纪八九十年代以来，中泰经贸交往日益增多，泰国政府开始取消对华文教育的严厉限制。“泰国方面在与中国交往中也逐渐了解到普通话的重要性和潮剧的局限性。因此，现在泰国的华文学校以及大学的中文系，逐渐采用普通话作为教学语言念，力求让学生会说普通话。不少华人和泰国本土人也开始学习普通话。”（30）相形之下，潮语日益边缘化，成为泰国华侨华人在家里相互交流的口语之一。
最后为观众缺乏共同关注的主题。戏剧艺术的任务并非表现一种激情本身，而是表现一种导致行动的激情，换言之，戏剧艺术的任务不是为了表现一个事件本身，而是表现事件对人们心灵的影响。1955年4月万隆会议召开后，中国宣布不承认双重国籍，鼓励华侨加入当地国籍，自此，华侨社会迅速向华人社会转变，多数泰国华人获得了公民权，从而在政治上认同泰国，参与所在国的政治与文化生活。广播剧的作用退缩到文化社会层面。1980年代以来，随着中泰两国关系趋于正常化，学习华语的环境渐渐宽松，渠道多样化，观看潮剧、了解中国文化的方式增多，泰国潮语广播剧的任务渐渐消隐。

1980年代，泰华作家姚宗伟发表了5篇独幕剧：《婚礼酒会》、《炒股票的人》、《作家心血》、《曲终人散》、《会长》。此后，泰华文坛不见话剧创作，华语话剧演出逐渐成为人们的追忆。
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^1	  本文为2007年10月26－29日第七届东南亚华文文学研讨会提交论文。
